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1965-1968: la nascita delle società rum
oristiche rom
ane 






el 1965 nasce la Sound Effects Synchronization (SES), fondata dai padri della 
rum
oristica italiana Renato M
arinelli e Tonino C
aciuottolo
2. La SES fu seguita a 
breve distanza dalla creazione di altre società che, nel giro di pochi anni, form
arono 
il prim
o “cartello” della rum
oristica rom
ana, allo scopo di difendere i prezzi delle la-
vorazioni e di forzare l’esternalizzazione di alcune attività di post-produzione prim
a 
appannaggio esclusivo dei grandi stabilim
enti di post-produzione (e.g. International 
Recording, Fonorom
a). C
i si propone qui di analizzare i m
utam
enti introdotti nel 
processo post-produttivo in conseguenza del nuovo assetto, sulla base di un caso em
-
blem
atico, dato che in quel periodo ogni stabilim
ento era un m
ondo a sé dal punto 
di vista tecnico: saranno quindi considerati i rapporti tra le nuove società e uno dei 
più rappresentativi stabilim
enti di post-produzione dell’area rom
ana, l’International 
Recording, su cui sono stati raccolti suffi
cienti dati sulla prassi di post-produzione e 
sul ciclo di evoluzione tecnica nel decennio 1959-1969
3. 
Prim
a del 1965 il rum
orista era assunto da una produzione cinem
atografica com
e 
artista freelance cui veniva assegnato il com
pito di realizzare i cosiddetti “rum
ori 
sala”. Si trattava di effetti corrispondenti alla Foley art am
ericana, vale a dire tutti 
quei suoni “naturali” (quali passi, poggiate di oggetti, vesti, stoviglie ecc.) riprodu-
cibili nelle sale di incisione degli stabilim
enti anche m
ediante il ricorso a un vasto 
repertorio di oggetti sonori, contenuti in valigie che il rum
orista portava con sé, 
m
essi a punto in anni di tradizione ed esercizio (cfr. Fig. 6).
I rum
ori sala erano realizzati dai rum
oristi, solitam
ente in num
ero di due, in 
una sala di incisione attrezzata, con pavim










odificatori del suono dei pavim
enti elencati). A
ll’In-
ternational Recording questi effetti venivano realizzati nella Sala 3 (preparata con 
pavim
enti di diversa resa sonora) o in Sala 1 (sala m
usica) ove era posta una lastra 
di m
arm
o per l’incisione dei passi. Il rum
orista lavorava sovente accanto ai doppia-
1 Parte delle notizie qui esposte si trovano, in una diversa proposta analitica, in Ilario M
eandri, 
International Recording, 1959-1969. Indagine sulle m
em
orie orali, K
aplan, Torino, 2013. D
esidero 
ringraziare Luisa Zanoncelli per il prezioso lavoro di revisione del testo.
2 V
i partecipava, com
e assistente di Renato M




3 Per un approfondim
ento si veda Ilario M
eandri, International Recording, cit.
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tori, realizzando: le “integrazioni” 4 della colonna M
E
5 di un film
 internazionale; 
le integrazioni di presa diretta (quando utilizzata); e rifaceva ex novo i rum
ori sala 
di film
 italiani per i quali doveva essere approntata la colonna internazionale. È 
nel dopoguerra che si costruisce nell’im
m




ago degli effetti sonori: le leggendarie figure dei pionieri 
della scuola rum
oristica italiana riescono a produrre tutto con niente: basta una 
forchetta su lam
iera per ottenere ogni scricchiolio, la sabbia accarezzata col palm
o 
della m
ano su una valigia rigida per sim
ulare un idrante, lo scotim
ento di una 
4 Le integrazioni m
ancavano talvolta talvolta di alcuni effetti, tralasciati dai foleys ed editor am
ericani; 
e.g: una chiusura sportello. L’assenza in colonna M
E (m
usica ed effetti) di alcuni rum
ori poteva anche 
essere causata da am
biguità della localizzazione (e.g. una televisione in sottofondo, che gli am
ericani 
potevano voler escludere dalla colonna internazionale prevedendo fosse realizzata dai doppiatori ita-
liani; o le voci di sottofondo di un bar, da realizzarsi in un turno coi brusianti). Tuttavia, anche per 
risparm
iare sui costi di edizione, la prassi italiana tendeva (e tende) a tesaurizzare effetti recuperabili 
dalla colonna ottica originale. Se un effetto era sporcato dalla sovrapposizione di altri suoni andava per 
forza realizzato dai rum
oristi in sala (nel caso, naturalm
ente, si trattasse di un rum
ore riproducibile 
in sala). Le integrazioni erano infatti una delle principali attività del rum
orista nel dopoguerra, che 
lavorava allora accanto ai doppiatori. N
el caso l’effetto m
ancante o sporcato facesse parte dei cosiddetti 
rum
ori speciali, veniva inciso in esterna e m
ontato in m
oviola. M
a se l’effetto era pulito in colonna 
ottica originale, o se tra le battute dei personaggi pause suffi
cientem
ente lunghe consentivano di 
recuperare, poniam




vvero una colonna contenente m
usica ed effetti.
Fig. 6. Renato M
arinelli (sinistra) in Sala 1 IR, 1961-62. M





arinelli). Al centro il m
ontatore Enzo Alabiso 
(devo a Paolo Biondo quest’ultim
a inform
azione).
cassa piena pietre per un carro, le leggendarie noci di cocco per riprodurre il passo 
dei cavalli.  
I rum
ori sala erano in gran parte ottenuti con l’im
piego di oggetti d’uso quo-
tidiano (e.g. svariati bicchieri, di diverso m
ateriale, m
a tutti dotati di una buona 
“fonogenia”, nonché di una adeguata riconoscibilità fonica); m
a potevano essere re-




tali conservati nel corso degli anni (e.g. la vecchia m
anopola di una radio per un 
cigolio, una vite su legno per uno scricchiolio, una forchetta su ferro per uno stridio, 
un vecchio pattino in ferro per il suono degli elem
enti m
obili e m
etallici di fucili 
o pistole, una borsa di pelle per le arm
ature in cuoio dei soldati o per le selle dei 
cavalli, un cassetto per i cigolii dei banchi di una chiesa o di un confessionale ecc.). 
G
ran parte dell’arte rum
oristica dell’età dell’ottico e dei prim
i anni del m
agnetico 
consisteva – e da qui si origina anche la vasta aneddotica che accom
pagna la figura 
del rum
orista – nella capacità di “sintetizzare” suoni com
plessi a partire da sem
plici 
oggetti (e.g. le “ancore” di C
aciuottolo, ottenute m
ediante il passaggio di una catena 
su una spada
6; il rum
ore del legno delle barche in alto m
are durante una bonaccia, 
m
ediante lo sfregam
ento dei polpastrelli prem
uti con forza sotto la superficie di un 
tavolo di legno, con il pollice ancorato al lato superiore). 
N
elle pagine che seguono presentiam
o sedici effetti, raccolti tra un cam
pionario 
di parecchie centinaia, la cui cernita allo stato attuale delle ricerche è tutt’altro che 
com





onianza dell’interesse che questi stessi oggetti sonori possono 
avere dal punto di vista di un’analisi dei m
eccanism
i di produzione del suono. L’ana-




ornbostel-Sachs 7. All’indirizzo indicato in nota
8 è inoltre possibile 
reperire i film
ati relativi ad alcuni di questi effetti, tratti dai m




Passi sulla neve. Eseguendo il passo il rum
orista prem
e le dita contro un 
sacchetto in pelle riem
pito con fecola e sale. Variazioni nella tecnica esecutiva per-
m
ettono di sim




’è un contenitore floscio, riem
pito con m
ateriale cedevole (la farina di fecola) 
entro il quale sono dispersi grum
i di altro m
ateriale rigido (grani di sale grosso). 
Q
uesti ultim
i costituiscono il dispositivo che attiva m
eccanicam
ente il suono, com
e 
effetto della m
anipolazione esercitata dalle m
ani dell’operatore sulla m
assa cedevole 
6 D
i regola questo effetto, com
e m
olti altri, veniva ottenuto incidendo a velocità norm
ale e riascol-
tando a velocità dim
ezzata. Il m
agnetofono, così com
e la ripresa m
icrofonica, erano parte integrante 






aggior parte di queste considerazioni a un fitto dialogo intrattenuto con Febo G
uizzi, 
con il quale c’eravam
o da tem
po riprom
essi di dedicare un giorno un’intera m
onografia all’arte ru-
m
oristica e ai suoi oggetti sonori. Sono inoltre grato a C
ristina G
hirardini per il fondam
entale aiuto 






enti proposti da Febo G
uizzi: H
S G
uizzi final proposal w
ith em
endations [Italian version] – in 
pubblicazione a cura dell’O
sservatorio sulla Sistem
atica H
ornbostel-Sachs della Fondazione O
lga e 
U







del sacchetto. In questo m
odo i grani di sale producono uno sfregam
ento contro 
l’interno del contenitore di pelle. La sospensione entro la m
assa di farina consente 
che il diretto sfregam
ento del sale contro le pareti sia relativam
ente differito e rego-
labile nel suo effetto sonoro. C
iò considerato, e tenendo ferm
o che il gesto interviene 
direttam
ente a produrre lo sfregam
ento, o che prevale com
unque una com
ponente 
diretta, si può afferm
are che si sia in presenza di un’ipotesi di articolazione degli 
idiofoni a frizione della C
lassificazione H
ornbostel-Sachs (13) non contem
plata nella 
proposta del 1914: le suddivisioni di 133 sono fatte a partire da un elem
ento m
or-
fologico, i corpi concavi a sfregam
ento, nei quali la geom
etria del corpo concavo 
che vibra è fissa e rigida. La collocazione entro le piastre appare egualm
ente forzata. 
Perciò sarebbe opportuno creare un ulteriore suddivisione: “134 C
orpi flessibili a 
sfregam
ento”, con ulteriore distinzione tra corpi flessibili a sfregam
ento singoli e tra 
sfregam
ento diretto e indiretto:
 134.1 C




orpi flessibili a sfregam
ento diretto [a m
ano]
con questa proposta di descrizione: “Il suonatore m
anipola un contenitore floscio 
che contiene alcuni corpi rigidi sospesi entro una m
assa secca farinosa in m
odo da 
spostarli costringendoli a sfregare contro l’interno del contenitore sia per effetto 
della dislocazione, sia costringendo quest’ultim
o a sfregare contro i corpi granulosi, 




Treni a vapore.  D
ue spazzole su una superficie lignea sim
ulano un tre-
no a vapore. Q
uesta tecnica, ricordata dai rum
oristi più anziani, è oggi caduta in 
disuso.
Si tratta di un’ipotesi rispondente al taxon H
S “132 Piastre a frizione”, più pre-
cisam
ente della sua sottospecie “132.11 Piastre a frizione [singole] rigide o piastre 
sfregate propriam
ente dette”. Si segnala che nella proposta del 1914 H
ornbostel e 
Sachs avevano contem
plato solo l’ipotesi di piastre in serie, non avendo conosciuto 
lo sfregam
ento esercitato su una singola struttura piana – caratterizzata dalla preva-
lenza di due dim
ensioni (lunghezza e larghezza) rispetto la terza (spessore), che è per 
l’appunto la definizione  di “piastra” – com
e è invece evidente nel caso in questione 
(nonché anche in alm
eno un altro caso – che tuttavia contem
pla l’ipotesi specifica 
di una piastra m
etallica flessibile, quale è quella della cosiddetta “sega arm
onica” 




na valigia di pelle carica di pietre viene posta su un bancale di legno 
dalla superficie piana e cosparsa di piccole pietre rotonde, sim
ulando il suono di un 
carro trascinato su un terreno accidentato. A seconda del peso del carro e del tipo di 
trasporto e di terreno vengono eseguiti diversi suoni di com
plem
ento: in questo caso 
il rum
orista m
anovra con la sinistra un sacco pieno di pietre di grosse dim
ensioni 
e un suo collega utilizza una forchetta su legno per produrre vari cigolii delle parti 
m
eccaniche del carro.
Anche questo dispositivo m
ostra caratteri di com
plessità. Si tratta in ogni caso 
di uno strum
ento poliorganico, di cui qui prenderem
o in considerazione per ora la 
parte relativa alla valigia. C
onsiderando un prim
o aspetto ci troviam
o di fronte a 
un corpo cavo (la valigia) contro la superficie del quale viene indotto lo sfregam
ento 
di elem
enti rigidi sparsi e irregolari, costituiti da pietrisco sparpagliato su un piano 
orizzontale
Q
ui, vista la tecnica di attivazione del suono, che com
porta la pressione in m
ovi-
m
ento della valigia contro le pietre, appare corretto il riferim
ento al taxon “133.11 
C
orpi concavi a sfregam
ento diretto”, poiché se è vero che il gesto fondam
entale 
dello sfregam
ento non è attivato dalla m
ano che friziona la superficie, bensì dal con-
tatto tra quest’ultim
a e i dispositivi rigidi (pietruzze) sottostanti, è anche vero che la 
superficie viene sfregata direttam
ente dalle pietre su cui viene trascinata la valigia e 





nel giranoci). Inoltre un criterio per la distinzione tra diretto è indiretto è che il 
suonatore “com
pie un gesto diverso da quello dello sfregam
ento diretto, o sfrega un 
oggetto diverso dal corpo dello strum
ento”, cosa che in questo caso non accade. An-
cora più nello specifico ci si trova di fronte a un ulteriore em
endam
ento da inserire 
nella versione originaria della H
SC
, e cioè un’ulteriore suddivisione del taxon 133.11 
“corpi concavi a sfregam
ento diretto”, riservando 133.111 a quelli a m
ano – “l’atto 
dello sfregam
ento è esercitato direttam
ente dalla m
ano del suonatore sul corpo dello 
strum
ento” – e creando il taxon “133.112 “a sfregam




planare” (i.e. “Il corpo dello strum
ento è sottoposto a m
ovim
enti che lo costrin-
gono all’attrito con dispositivi esterni contro cui è prem
uto dal suonatore”).
Per il secondo aspetto le pietre collocate all’interno della valigia agiscono com
e 
corpi crepitanti racchiusi entro un recipiente cavo. Poiché per globulare “si deve in-
tendere anche un corpo cavo che abbia form
a diversa da quella propriam
ente sferica 
o sferoidale”, e.g. in form
a di canna o di scatola, com
e nel nostro caso, ci troviam
o 
di fronte a un 112.13 “C
repitacoli globulari”. Lo strum
ento polioganico è dunque: 
133.112 + 112.13. Il sacco pieno di pietre è invece un caso particolare di un crepi-
tacolo globulare (“112.13 C
repitacoli globulari” – “I corpi crepitanti sono racchiusi 
in un recipiente cavo e battono gli uni contro gli altri, contro le pareti del recipiente 
o di regola in entram
bi i m
odi”). La forchetta sfregata contro il legno integra una 
variante del taxon 132.11 degli idiofoni a sfregam
ento costituiti da “Piastre a frizione 
[singole] rigide o piastre sfregate propriam
ente dette”. Per il m
odo in cui la forchetta 
viene m
ossa, infatti, non pare necessario assum
erla com
e dispositivo sonoro in sé, 
essendo invece solo l’oggetto ausiliario con cui si esercita l’atto della frizione: infatti 
i rebbi m
etallici della forchetta non sono forzati a una dislocazione repentina, che ne 
attiverebbe la funzionalità acustica sotto specie di lam
ine a pizzico (com





uesta tecnica, oggi caduta in disuso e inventata da 
Tonino C
aciuottolo consisteva nella sim
ulazione della gettata di un’ancora, con un 
effetto realizzato m
ediante la percussione di una catena su una spada. Il suono era 
registrato a velocità norm
ale e trascritto a velocità dim
ezzata.
Si tratta di un idiofono a percussione non m
ediata, in quanto il suono è l’effetto 
diretto di un preciso gesto percussivo (il battito degli anelli della catena sulla spada), 
sebbene si aggiungano alcune com
ponenti di percussione reciproca volutam
ente ca-
suali derivanti dal battito non controllato degli anelli tra loro.
Penso che si possa optare per il ricorso al taxon degli idiofoni a battente (111.2), e 
più precisam
ente a barre a battente in serie (111.212), assum
endo cioè che ogni anel-




a della spada. O
vviam
ente questa è una sem




S negli idiofoni a battente il corpo vibrante viene percosso da un 
“dispositivo non risuonante” (e la spada non può essere considerata tale) sia perché 
la percussione a battente andrebbe quanto m
eno integrata con il rinvio a fenom
eni 
intrecciati che si m
anifestano com
e episodi di percussione reciproca tra elem
enti tra 
loro equivalenti com
e sono gli anelli della catena considerati singolarm
ente. U
na tec-
nica alternativa, qui riprodotta in video, prevede inoltre che la spada sia posta sulla 
catena di anelli e che il rum
orista percuota la spada con colpi inferti direttam
ente 
sulla spada con il palm
o delle due m
ani. In questo caso il rum
orista è in grado di 
produrre colpi singoli nettam
ente definiti in cui la percussione im





ente agli anelli della catena sottostante: siam
o dunque in pre-
senza di un oggetto sonoro a percussione non m
ediata, sebbene anche in questo caso 
esistano fenom
eni secondari: a) determ
inati dalla percussione reciproca degli anelli 
tra loro in cui la spada ha funto, oltreché da oggetto sul quale si esercita direttam
ente 
il colpo percussivo, da attivatore di sequele la cui eziologia è essenzialm
ente scotito-
ria e in cui gli anelli della catena si com
portano com
e corpi crepitanti (percussione 
degli anelli tra loro); b) per la sua flessibilità la spada subisce una flessione sotto la 
pressione dei colpi inferti dal rum
orista e una deflessione al rilascio. Alla deflessione 
le estrem
ità distali della spada (m
anico e punta) tornano in posizione di riposo e 
battono, con un’intensità m
inore m
a essenziale per la qualità tim
brica dell’oggetto 
nel suo com
plesso, contro gli anelli della catena. C
i troviam
o dunque in presenza 
di uno strum
ento poliorganico. N
ella sua costituente principale la percussione non 
m
ediata della spada è assim
ilabile al caso delle barre a battente singole 111.211; nelle 
sue costituenti secondarie pensiam
o che l’oggetto sonoro possa rientrare nel taxon 
112.11 crepitacoli in filze.
5. 
C
avalli.  Le tradizionali noci di cocco o, alternativam
ente, strum
enti auto-
costruiti più fonogenici, vengono utilizzate per riprodurre il passo dei cavalli. N
el caso 
in cui vengano utilizzate le noci di cocco le due calotte di una noce tagliata a m
età 
vengano battute sul pavim
ento (e.g. per riprodurre il suono degli zoccoli sul selciato) 
oppure su di un sostegno cavo appositam
ente preparato e riem
pito con terra.
Anche questo strum
ento, che parrebbe tra i più sem
plici e scontati (111.24 C
orpi 
concavi a battente) pone in realtà diversi problem
i. Innanzitutto il taxon appena 
indicato è previsto per i due casi dei gong e delle cam
pane. C
iascuna di queste due 
categorie si definisce sulla base di un com
portam
ento acustico che non è facile ap-
plicare al caso in questione. Tra le due, com
unque è di sicuro più attinente la defini-
zione relativa alle cam
pane (“Le vibrazioni aum
entano quanto più ci si allontana dal 
centro”). Il problem
a principale è però posto dal fatto che, contrariam
ente a quanto 
avviene con le cam
pane, che prevedono un colpo singolo per volta m
irato al bordo 
dell’apertura, qui è l’intero perim
etro dell’apertura stessa che viene colpito. N
on è 
attualm
ente chiaro se il tim
bro del suono sia determ
inato in m
odo non trascurabile 
dalla com
pressione dell’aria contenuta nel corpo cavo e dal successivo rilascio: il che 
integrerebbe in un dispositivo poliorganico un caso di strum
ento aerofono (Aerofoni 









pe di gallina com
e battenti. M
etodi alternativi consistono nell’usa-
re corde leggere o, legati insiem
e, più lacci di scarpa da ginnastica per il caratteristico 
suono delle punte in plastica.
La superficie percossa m
ediante le zam
pe di gallina rientra nel taxon: 111.221 
Piastre a battente [singole]; le punte dei lacci da scarpe da ginnastica percosse contro 
una superficie sono anch’essi da considerarsi idiofoni a battente, in questo caso tut-
tavia il corpo vibrante non è la superficie contro cui sono percossi, m
a sono le punte 




zione cilindrica sarebbe necessario integrare la suddivisione degli idiofoni a battente 
con un 111.25 bacchette a battente, suddividendola ulteriorm
ente in 111.251 singole 
e 111.252 in serie (com
e nel caso delle punte dei lacci da scarpa). C
iò consente di 
separare nettam
ente questa tipologia di oggetti sonori dal taxon 111.21 barre a bat-





ancanza di effetti speciali da m
ontare in 
m
oviola, il suono di un reggim
ento in m
arcia poteva essere sim
ulato m
ediante una 
scatola di cartone – piena di fiam
m
iferi o m
inutaglie di ferro, a seconda del “peso” 





ento rientra nel caso dei crepitacoli globulari: 112.13.
8. 
Passi su erba e fango. Accanto ai pavim
enti m
odificati, secondo tecniche 
ancora in uso nella prassi attuale, il rum
orista può preparare la superficie di calpestio 
utilizzando diversi m
odificatori: per l’erba secca vengono utilizzati sfalci di ulivo o 
ritagli di giornale o strisce di PVC
; per il fango viene utilizzata terra bagnata o, al-
ternativam
ente, carta bagnata, stracci im
bevuti di acqua.




ateriali utilizzati. In generale si tratta di dispositivi idio-
fonici di tipo percussivo (percussione non m
ediata: 111.222 Piastre a battente in 
serie) e del tipo a sfregam
ento (132.2 Piastre a frizione in serie). Vista la caratteristica 
principale della continuità e della contem




ente le varie fasi indicando ove prevalga un m
odo sull’altro. 
Anche l’indicazione della piastra com
e m
odello geom
etrico a cui riferire il “terreno” 





on si deve però dim
enticare che qui sono utilizzate form
e ele-
m




infinite possibilità in cui si m
anifesta il m
ondo fisico reale; e che ciascuna distinzio-
ne m
orfologica vale in confronto e in opposizione con le altre. Si potrebbero inoltre 
integrare i taxa 111.222 e 132.2 sulla base del tipo di “preparazione” della superficie 
anche se al m
om
ento non disponiam
o di un censim
ento com
pleto delle tecniche di 
preparazione che ci consenta di operare queste ulteriori suddivisioni.
9. 
Fuoco. Il fuoco può essere sim
ulato in diversi m
odi, per esem
pio utilizzando 
plastiche conservate dal rum
orista perché particolarm




ui la tecnica esecutiva consiste nel rim
estare la carta con una 
36
37
continua pressione che determ
ina il crepitio tipico di un fuoco, intervallato da scop-




ateriale usato, innanzitutto, co-
stituisce un caso m






brane (tali sono a tutti gli effetti i vari tipi di fogli di 
plastica utilizzati), m
a nella condizione fisica che ne esclude la presa in considera-
zione in quanto dispositivi della classe dei m
em
branofoni, e cioè non sottoposte a 
tensione (non si tratta di elastom
etri). Q
uindi, in questo stato, esse appartengono di 
nuovo al cam
po degli idiofoni, all’interno del quale potrebbero essere considerate 
nella loro dim
ensione m
orfologica di “piastre” e cioè di singole strutture piane nelle 
quali prevalgono le due dim
ensioni della lunghezza e della larghezza a scapito della 
terza, quella dell’altezza o spessore. Su questo tipo di piastre m
em
branacee, e quindi 
deform
abili senza che intervengano lesioni perm
anenti della struttura, si esercita 
una m
anipolazione diretta che ha l’effetto di m
odificare tem
poraneam
ente lo stato 
in cui il m
ateriale si trova, generando suoni che sono espressione dell’energia spesa 
nella com
pressione e nella successiva relativa ripresa dello stato precedente. L’azione 
già prevista tra quelle principali, nell’am
bito della H
SC
, che più si avvicina a questa, 
è quella applicata a “12 Idiofoni a dislocazione elastica”, consistente, com
e recita 
la relativa descrizione inserita da G
uizzi (vedi riferim
ento al punto 1) in “Sottili 
elem
enti elastici, di regola piastre m
etalliche piccole o grandi, estese o lineari, fisse 
da un lato e libere dall’altro, che subiscono uno spostam
ento dalla loro posizione di 
riposo, cui tornano in virtù della loro elasticità con m
ovim
ento oscillatorio o sussul-
torio”. Poiché l’azione che l’operatore esercita non consiste in m
odo diretto e m
irato 
a spostare il dispositivo dalla sua posizione di riposo caricandolo di energia – che 
per la sua stessa elasticità si traduce in un m




ente in presenza del caso di “122 Idiofoni a dislocazione 
indiretta”, nella sottospecie della dislocazione prodotta dalla com
pressione (“122.3 A 
dislocazione indiretta o a com
pressione”). Tuttavia la dislocazione indiretta era stata 
in origine pensata per far rientrare negli strum
enti a pizzico oggetti com
e piastre di 
m
etallo che venivano scosse (effettivam
ente paragonabili alle lam
ine pizzicate di una 
sanza), m
a si tratta pur sem
pre di m
ateriali rigidi che a seguito dell’azione di pizzico 
o della dislocazione indiretta tornano nella loro posizione di riposo, che qui va in-
tesa com
e “posizione originaria”, m
entre le deform
azioni introdotte sulla plastica in 
questo caso non tornano autonom
am
ente a una posizione di riposo. Sarebbe dunque 




abili (16, a partire dalla versione della H





li uccellini potevano essere riprodotti con diversi richiam
i so-
nori, secondo tecniche oggi cadute in disuso, per esem
pio, un tappo di sughero inu-
m
idito su una bottiglia di vetro per il cinguettio di più uccellini o una vite ruotata 
entro un tappo di sughero per il dettaglio di un singolo uccellino.
La bottiglia sfregata è un idiofono a sfregam
ento: 133.11 C
orpi concavi singoli a sfrega-
m
ento diretto [a m
ano], m
entre la vite (di regola di piom
bo) ruotata entro il corpo di legno 
o di sughero è un classico richiam
o da caccia per le allodole, conosciuto in tutta Europa: 
è tra l’altro uno dei pochi richiam
i per uccelli che si basa su un principio idiofonico di 
produzione del suono. Il suo taxon è: “131.11 Barre a frizione a sfregam
ento diretto”.
11. 
Battello. Il suono di un battello, secondo una tecnica che inventò Tonino 
C
aciuottolo, poteva essere riprodotto o dai polpastrelli su un tavolo con una presa 
m
icrofonica ravvicinata, o percuotendo con il palm
o della m
ano un tubo flessibile 
inserito in una bacinella d’acqua.









in funzione: il battito su un tubo pieno d’aria, infatti, è sicuram
ente innanzitutto 
un’azione di percussione diretta su un corpo cavo, tubolare, idiofonico (111.23 Tubi 
a battente). M
a di certo entra in gioco anche l’aria contenuta nel tubo, soprattutto 
per effetto della com
pressione che essa subisce nel punto della percussione, e cioè in 
corrispondenza di una delle due estrem
ità aperte. In ogni caso, poiché la lunghezza 
del tubo è una variabile determ
inante per l’altezza del suono, il fatto che l’estrem
ità 
opposta sia inserita nell’acqua determ
ina l’equivalente di una chiusura dell’estrem
ità 
distale, prodotta però da un fluido che è instabile e soggetto anch’esso alla pressione 
del m
oto oscillatorio indotto nella colonna d’aria. Perciò è com
e se il fondo virtual-
m
ente chiuso fosse m
obile.
12. 
Vento. Alcuni venti (e.g. venti, o anche oggetti che risuonano nel vento, e.g. 
m
ulini a vento) venivano prodotti facendo roteare velocem
ente un tubo flessibile.
Q
uando viene fatto ruotare a un’estrem
ità nel tubo flessibile e corrugato per elet-
tricisti si crea una differenza di pressione relativam
ente forte tra i due capi della 
colonna d’aria contenuta all’interno, che determ
ina l’attivazione di un flusso oscil-
latorio periodico; questo è funzione della velocità di rotazione che a sua volta deter-
m
ina diverse condizioni istantanee di scom
penso pressorio ai due capi, e quindi la 
nota fondam
entale è continuam
ente variabile con tipici effetti di glissato. La nota 
fondam
entale a sua volta è sovrastata dai suoni arm
onici in cui essa si scom
pone, a 
causa delle turbolenze che il flusso d’aria subisce, com
e fossero num
erosi effetti di 
taglio, nel suo m
ovim
ento, a causa dell’im
patto del flusso stesso contro i num
erosi 
anelli in rilievo della struttura corrugata. C
iò determ
ina che si attivino diversi m
odi 
di vibrazione, corrispondenti ai suoni arm
onici che di volta in volta vengono esaltati, 




eriterebbe una sua specifica collocazione nella sistem
atica. Allo stato 
attuale lo si può com
unque riferire agli strum
enti a fiato propriam
ente detti, nella 
sottospecie degli strum
enti a taglio (421.121.111.111 Flauti tubolari diritti, privi di 
speciali dispositivi di taglio, insuffl




anovrata con abilità sul legno o sul m
etallo è in 
grado di produrre una vastissim
a serie di scricchiolii che spesso accom
pagnano altri 
effetti sonori.
Si veda il punto 3: “132.11 Idiofoni a sfregam
ento, piastre a frizione [singole] rigide 
o piastre sfregate propriam
ente dette”.
14. 
Barca in bonaccia. Il rum
ore del legno delle barche in alto m
are durante 




uti con forza sotto la superficie di un tavolo in legno, con il pollice 
38
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ancorato al lato superiore. A ritm





Si tratta di uno strum
ento poliorganico con una com
ponente percussiva (il cassetto 
che viene lasciato ricadere è un corpo concavo a battente) e, per quanto concerne lo 
sfregam
ento dei polpastrelli, un idiofono a sfregam
ento assim
ilabile al taxon 133.11: 
“Idiofoni a sfregam
ento, corpi concavi a sfregam
ento diretto [a m
ano]”. 
15. 
Idrante, acqua. Per sim
ulare il suono di un idrante o di una perdita d’acqua 
da una conduttura, talvolta il suono della risacca, la superficie di pelle di una poltro-




ui il gesto è direttam
ente finalizzato a sfregare il sale contro la superficie di pelle, 
m
a la poltrona nella sua interezza agisce com
e fondam
entale am
plificatore del suono. 
N
ella nostra ipotesi si tratta di un corpo concavo dotato di una superficie in pelle, 
da non considerarsi elastom
etro, e cosparsa di sale sul quale viene esercitato uno 
sfregam
ento diretto a m
ano, un caso assim
ilabile al taxon: 133.11 “corpi concavi a 
sfregam
ento diretto [a m
ano]”.
16. 
Rottura ossa. La rottura delle ossa veniva regolarm
ente sim
ulata con diversi 
espedienti, tra i quali: m
accheroni frantum
ati dalla pressione di una m
ano; un ram
o 




ulata con diversi tipi di vegetali, per esem
pio: un cavolfiore spez-
zato a m
età le cui calotte vengono esfoliate tenendole prem
ute l’una contro l’altra.
In prim
a ipotesi per i gam
bi di finocchio occorrerebbe prevedere un nuovo taxon, 
em
endando la sequenza degli idiofoni a percussione m
ediata con l’aggiunta del caso 
degli idiofoni “a lacerazione”, in cui il suono è il risultato del cedim
ento strutturale 
di m
ateriali e della separazione istantanea e irreversibile delle catene m
olecolari di 
cui essi sono com
posti: il distacco delle parti è accom
pagnato dalla dissipazione in 
term
ini acustici dell’energia spesa nella rottura: quando l’energia im
pressa al corpo 
prevale sulla sua elasticità e capacità di tornare allo stato iniziale e quindi produce 
la rottura, l’intera energia si scarica in un colpo solo o in una serie ravvicinata di 
colpi secchi: i m
ateriali prescelti, quali il finocchio o il cavolo, hanno in partenza 
un grado m
olto alto di elasticità (finché sono verdi e irrorati): nel m
om
ento di crisi 
in cui l’elasticità stessa è perduta per sem
pre, l’effetto è particolarm
ente intenso dal 
punto di vista sonoro.
In una seconda ipotesi, che andrebbe tuttavia corroborata da evidenze sul com
-
portam
ento acustico dei m
ateriali, si potrebbe eventualm
ente pensare di assim
ilare 
la lacerazione alla logica che, sia nella m
orfologia dei m
ateriali, sia nei m
eccanism
i 
di produzione del suono, ha condotto alla proposta di 16 (idiofoni a com
pressione a 





abili” (cfr. supra il prece-
dente punto 9), “a frizione di m
ateriali elastici deform
abili” (calotte di cavolo sfrega-










po il repertorio dei rum
ori sala si è progressivam
ente ridotto e specializza-
to. U
n gran num
ero di effetti sonori allora realizzati in sala sono oggi di com
petenza 
dei sonorizzatori del reparto effetti sonori speciali. Per citare pochi esem
pi: le m
ac-
chine da scrivere, i citofoni, i cam
panelli, erano un tem
po realizzati in sala con una 
pulsantiera elettrica costruita ad hoc da Renato M
arinelli, che com
m
utava al bisogno 
il cicalino adeguato; le cosiddette ‘spadate’, i com
battim
enti dei film
 di cappa e spa-
da o del genere peplum
, venivano allora realizzate in sala; anche i cavalli sono oggi di 
rado realizzati dai rum
oristi e vengono trattati com
e effetti sonori speciali.













TTI 2014)  l’idea di fondare autonom
e società di produzione effetti nacque 
dalla ripetuta osservazione, tra la fine degli anni C
inquanta e l’inizio dei Sessanta, di 





gnetofoni portatili – es. il M
ayak o il N
agra – i rum




andati al fonico di presa diretta, in produzione o incisi in esterna in cor-
so di post-produzione. In teoria tutto ciò era appannaggio del fonico di presa diretta. 
Accadeva spesso che questi fosse però già im
pegnato in una nuova produzione: l’in-
carico di m
ontare gli effetti ricorrendo a m
ateriale d’archivio o a nuove incisioni era 
affi
dato allora agli assistenti del m
ontatore, che era una figura di continuità del film
. 
G
li assistenti non si dim
ostravano sem
pre all’altezza del com
pito, donde il coinvol-
gim
ento del più specializzato rum
orista, che dava consigli o collaborava alla realiz-
zazione degli effetti speciali e degli am
bienti 11. D
i qui l’idea di fondare autonom
e so-
cietà che si dotarono, nell’assetto iniziale, di m
oviole per il m








perforato, e divennero progressivam
ente capaci di svolgere l’intero trattam
ento di 
post-produzione effetti, dall’incisione di am
bienti e speciali, alla sincronizzazione 
effetti in m
oviola, ai rum
ori sala. Fino al ’79-’80 gli effetti sala continuarono a essere 
com
unque incisi nelle sale attrezzate degli stabilim
enti. Solo dopo si assiste infatti 
a una significativa espansione delle società, che raggiunsero le dim
ensioni di veri e 
propri studi dotandosi di autonom
e sale rum
ori insonorizzate e attrezzate. N
el corso 
degli anni Sessanta e Settanta per le grandi produzioni gli stabilim
enti continuarono 
a servirsi dei rum
oristi per i rum
ori sala, subappaltando gli effetti alle nuove società. 
Sino alla digitalizzazione dei sistem
i il pre-m
issaggio (d’ora innanzi pre-m
ix) degli 
effetti continuò invece a realizzarsi nello stabilim
ento di post-produzione: nessuna 
società di rum
oristi aveva il capitale necessario, né la com
petenza tecnica per gestire 
in autonom
ia l’intero ciclo di post-produzione sonora
12.
9 Q
ui e in seguito le fonti orali verranno riportate in m
aiuscoletto corsivo.
10 Per effetti quali, a titolo d’esem
pio, colpi di pistola, autom
obili, aerei, bom
be erano necessari un’in-
cisione in esterna o il ricorso a suoni già incisi, presenti nell’archivio speciali. Q
uesti effetti, che non si 
potevano realizzare in sala, furono definiti nella prassi effetti sonori speciali. A
nalogam
ente quasi tutti 
gli am
bienti venivano realizzati m
ediante incisione ad hoc (e.g. traffi
co città, am
biente parco inverno) 






ini qui utilizzati è nella prassi piuttosto tardivo, così com
e la rigida 
divisione dei ruoli tra rum
oristi che si occupano preferibilm
ente di rum
ori sala e sonorizzatori che si 
occupano del m
ontaggio am
bienti o del m
ontaggio speciali. Q
uesta diversificazione professionale fu 
una conseguenza diretta della nascita delle società di sonorizzazione.
12 A titolo esem
plificativo una società di sonorizzazione non avrebbe potuto affrontare il costo per 
l’acquisto e la gestione delle teste sonore, presenti in num
ero m
edio di 12-20 in uno stabilim
ento di 
grandi dim
ensioni; il processo di trascrizione su ottico del m
ix, o il processo di pistaggio su 4 tracce 
m
agnetiche, richiedeva com
petenze di alta specializzazione. U
no stabilim
ento di post-produzione 
affrontava inoltre il com
plesso capitolo relativo al doppiaggio, con post-sincronizzazione e incisione 
m
usica, processi nei quali le società dei rum





agini e gli schem
i che seguono chiariscono com
e si svolgeva il processo 
di post-produzione effetti sino alla seconda m
età degli anni Sessanta, allorché furo-




quanto concerne le attrezzature di cui disponevano tecnici e artistici, riporto qui la 
situazione dell’International Recording, senza entrare in eccessivi dettagli tecnici 13.
Fig. 7. La cabina di proiezione a poche settim
ane dall’inaugurazione (1959). Fonte: Volantino 
inform
ativo della società costruttrice C
N
AIAF, cit. Archivio privato International Recording 
(copia fotostatica, per gentile concessione di Paolo Biondo).
La Fig. 7 (1959) ritrae la cabina di proiezione dell’International recording, col-
locata a m
. 4.10 sul piano cam
pagna corrispondente al livello di via U
rbana, ove 
è ubicato l’ingresso principale dello stabilim
ento. Sulla sinistra sono visibili i due 
proiettori IPC
 Sim




agnetico perforato – le teste sonore per il m
ixage – cui vanno aggiunti 
due lettori ottici, non visibili in questa im
m
agine, che hanno lo scopo – sebbene il 
m




ente in Italia a partire dal ’53 – 
di garantire la retro-com
patibilità con la prassi precedente basata esclusivam
ente su 
sonoro ottico su 35m
m
.
13 Per un approfondim
ento, v. Ilario M
eandri, International Recording, cit.,
Fig. 8. In alto: pianta orizzontale a livello 0.22 m
. sul piano cam
pagna. Antistante la Sala 
M
usica e separata da un vetro posto in posizione centrale è collocata la Regia M
usica. A destra 
della Sala M
usica, di fronte allo scherm
o e sem
pre a liv. 0.22 m








ura rivestite di stagnola, sono dietro la C
abina di 
proiezione e dietro la Regia M
usica. In basso: la Regia M
usica a poche settim
ane dall’inaugu-
razione. Fonti: Volantini inform
ativi della società costruttrice C
N
AIAF, s.a, ca. 1959, Archi-
vio International Recording (copia fotostatica, per gentile concessione di Paolo Biondo).
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In Fig. 8 in alto è riprodotta la planim
etria del livello 0,22 sul piano cam
pagna 
dove si trovano la grande sala 1 (già ritratta in Fig. 1). A questo livello trovano col-
locazione: 1) la regia m
usica; 2) quella che inizialm
ente è progettata dall’ingegnere 
am
ericano M
ichael Rettinger, che firm
a il progetto acustico dello stabilim
ento, com
e 
sala cori 14. Q
uesta sala diventerà nel giro di poco tem
po un Reparto trascrizioni, su 
cui ora m
i concentrerò. Per le altre parti del processo di post-produzione suono, vale 
a dire l’incisione m
usica e il doppiaggio, in questo periodo e fino all’introduzione 
del Virgin Loop, venivano adoperati m
agnetofoni Am
pex
15, visibili in parte in Fig. 
3-II. Il prim
o dettaglio di questa seconda im
m
agine è la console della regia m
usica, 




estrex Italia su specifiche di G
iuseppe Biondo





O 2012). A quanto le fonti orali riferiscono
17 si tratta della prim
a consolle a 
fader lineari installata in uno stabilim
ento italiano. L’ing. Piscini della W
estrex Italia 
si occupò di realizzare il sistem
a di corde che, m
osse dal fader lineare, agivano su 
un potenziom
etro D
aven, già in uso sulle consolle RC
A, com




pex esclusi. In quella che Rettinger progetta com
e 
la stanza del solista, posta accanto alla cam
era oscura per le operazioni di carico/
scarico del negativo suono destinato alle cam
ere ottiche, si intravede l’elettronica 
della cam
era ottica RC
A photophone ad area variabile, con sistem
a a galvanom
etro 
(Fig. 8 in basso). La storia delle cam
ere ottiche è un ottim
o esem
pio di archeologia 
tecnologica, poiché le m
odifiche su questi apparecchi corrispondono a stratificazioni 
di eccezionale densità storica 19. 
Al tem
po in cui il m
agnetico non è ancora diffuso l’unico record utilizzato nel 
processo era il record ottico. Il rum
orista vedeva l’anello, preparava gli effetti e in-
cideva avendo a disposizione due soli take, il secondo ottenibile girando la banda 
del negativo suono. Esaurite le due incisioni a disposizione si era costretti a caricare 
in cam
era ottica un nuovo negativo, con un rilevante aum
ento dei costi. Il negati-
vo suono andava inoltre sviluppato per poter controllare il risultato. Sopravviveva 
dunque, in epoca precedente all’introduzione della lavorazione su m
agnetico, l’ar-
tista-artigiano che aveva la capacità di realizzare al volo gli effetti, con un sincrono 
quasi perfetto
20. Q
uesta tradizione tecnica della scuola rum
oristica perdurò anche in 
14 La sala è infatti progettata secondo le specifiche della prassi am
ericana di incisione, che suole separare 
orchestra e coro. C
iò non avveniva in Italia; da qui la decisione di trasform
are la sala cori in un reparto 
trascrizioni e di chiudere e isolare acusticam
ente il vetro di separazione visibile nelle originarie planim
e-
trie, che aveva lo scopo di perm
ettere al direttore di coro di seguire quanto avveniva in sala m
usica.
15 Precedentem
ente all’introduzione della tecnica del V




pex per l’incisione delle voci. A
nche i rum





ntonino Biondo, cittadino am




e già fondatore della RT
I (R
adio e Televisione Italiana, poi RC
A), fu il fondatore dell’International 
Recording, società di cui fu direttore generale sino al principio degli anni O
ttanta, quando nel ruolo 
gli successe il figlio, Paolo Biondo. Per un approfondim
ento sull figura di G
iuseppe Biondo, si vedano 
Paolo Biondo, Ilario M
eandri, G
iuseppe Antonino Biondo e la fondazione dell’International Recording, 
«M
























od. BA6 e i pream
plificatori m
icrofonici m
od. BA-21A, questi ultim
i usati e apprezzati 
anche in altri stabilim
enti per il bassissim
o rum
ore generato dalle elettroniche.
19 Lo stabilim




poi passare al concorrente sistem
a a light-valve W
estrex.
20 In genere l’incisione dei rum
ori sala necessitava di sporadici e leggeri interventi di post-
seguito alla transizione al m
agnetico. Sebbene da allora fosse possibile incidere un 
nuovo take per un num





ero di turni necessari a portare 
a term
ine il lavoro: le abilità affi
nate in epoca ottica attraversarono dunque l’intero 
ciclo di innovazione tecnologica, configurandosi com
e una vera e propria tradizione. 
Ancora oggi uno dei principali criteri di valutazione della bravura di un rum
orista 
di sala è la capacità di portare a term
ine la sonorizzazione del rullo con precisione 
nel m
inor num
ero possibile di riprese, col m
inor num
ero di colonne aggiunte e 
con il m
inor intervento di post-sincronizzazione. Erm
anno O
lm
i ricorda l’abilità 
dei rum
oristi nel realizzare al volo, durante l’incisione, gli effetti della cui necessità 
non ci si era accorti alla prim
a visione del rullo
22. Se m
ancavano una chiusura porta 
sullo sfondo, un cigolio, il rum
orista li realizzava con ciò che aveva a disposizione, 
evitando di rifare il take, o di aggiungere una seconda colonna
23. La possibilità che 
un artista freelance tornasse a essere chiam
ato in una nuova produzione dipendeva 
anche dalla sua capacità di lavorare con precisione e velocità. Le lim
itazioni dell’au-
dio ottico, la povertà di m
ezzi al tem
po disponibili sono all’origine del repertorio di 













ono, sui cui si incideva il m
ix (d’ora 
innanzi record-m
ix). Il flusso andava dunque dalle teste sonore alla console di m
is-
saggio e da qui ai record-m
ix collocati in Reparto trascrizioni 25. N









ix poteva essere necessario anche per la m
usica e per i 
dialoghi o, frequentem
ente, per dialoghi e m
usica insiem
e.
In Reparto Trascrizioni era collocata una m
acchina assem
blata: si trattava di un 
record 35m
m
 con un lettore per nastri ¼
 di pollice
26 per la trascrizione dei m
ateriali 
di presa diretta. Prodotta dalla R
angertone, la nota ditta am
ericana del colonnello 
R
anger, già concorrente della Am
pex, questa m
acchina aveva il com
pito di leggere 
i nastrini da ¼
 con frequenza pilota – per esem




eopilot – e di trascriverli su nastro 35m
m
. D
a quando si sono 
im
piegati i prim
i field recorder (es. il M
ayak o il N
agra), dal R
angertone
27 passava la 
sincronizzazione.
21 Sino alla fine degli anni Sessanta non era possibile, in questo e in altri stabilim
enti, effettuare il 
cosiddetto punch-in, ovvero l’entrata al volo in incisione. Per dettagli tecnici relativi alla sua intro-
duzione, coeva a quella della m
arcia indietro sui proiettori, si veda Ilario M
eandri, International 
Recording, cit., pp. 64-70.
22 D
evo questa notizia ad A
lessandra G






oristi, colleghi al tem
po di Tonino C
aciuottolo, denunciano anche i lim
iti della sua 
pratica, discendenti paradossalm
ente dalla sua straordinaria capacità di sintesi sonora: egli infatti 
rinunciava talvolta a una m
aggior precisione nella realizzazione dei rum
ori, om
ettendo di selezionare 
e preparare una scena con oggetti che avrebbero potuto garantire un risultato più realistico, quando 







ente collocata nella stanza del solista, fu sosti-




plificare il discorso sono qui om
essi alcuni passaggi che il segnale com
pie prim
a di arrivare 
ai record destinati ad accogliere l’output del m
issaggio, quali per esem
pio lo sm
istam
ento delle linee 
in jackiera.
26 Si trattava di una piastra A
m
pex dedicata alla sola lettura, i cui m





enti con funzione sim
ile im





icostruzione, sulla base delle fonti orali e delle evidenze docum
entarie, della posizione 
della strum
entazione, rappresentata dai rettangoli di diverso colore. Al centro della sala m
usica 
era collocata la console di m
issaggio, spostabile se necessario, nel caso in cui in sala si incidesse. 
La sala m
usica fungeva dunque alternativam
ente sia da sala di incisione sia da sala m
ix. I re-
cord m
ix e il R
angertone si trovavano in reparto trascrizione, frontalm
ente alla cam
era ottica 
utilizzata in questo periodo dallo stabilim
ento (una W





bienti e degli effetti sonori speciali. G
li effetti 








 di recupero dove non c’erano effetti sonori (denom
inata nella prassi 










 di Antonioni o di Pasolini, il rullo non era giuntato 
con statico, m
a con un m
agnetico pre-inciso per evitare che il soffi
o portato dal 
m
agnetico attorno all’effetto o alla voce scem
asse, nel passaggio allo statico, in un 
im
provviso silenzio. L’incisione a vuoto uniform
ava e m
ascherava il rum
ore di fondo 
costitutivo del m
agnetico e aveva dunque una precisa valenza estetica, conferm
an-
do l’intuizione delle scuole filologiche che pretendono a ragione che nel restauro il 
rum
ore e la catena di ri-m
ediazioni che l’hanno prodotto siano trattatati con cura
28. 
28 Per un’introduzione alla proposta teorico-filologica della scuola di U
dine si vedano i contributi 
dedicati al cinem









dine, 2007; Luca C
ossettini (a cura di) 2013 Scrit-
ture e ri-m
ediazioni. Écritures et re-productions, LIM
, Lucca. A
ngelo O
rcalli e Luca C
ossettini 2013 
Tém




ontaggio SFX in m
oviola: i fegatelli contenenti l’ef-
fetto erano sincronizzati in m
oviola e m
ontati in colonna m
ediante giunta statico-m
agnetico. 
Le colonne preparate per il pre-m
ix erano poi caricate sulle teste sonore dello stabilim
ento di 
m





agine in alto a 










a riassuntivo del processo di post-produzione effetti (fino al ‘67-’68 circa).
La visione etnom
usicologica è se possibile ancora più radicale: niente è sem
plice tra-
sduzione: tutto è strum
ento
29.
In seguito alla sincronizzazione in m
oviola la pizza veniva m
ontata sulle teste so-
nore per il pre-m
ix effetti, processo che procedeva rullo per rullo.  G
li am
bienti, salvo 
rare eccezioni, non richiedevano un sincrono preciso e si m
ontavano ad anelli sulle 
teste sonore, sorretti da apposite, auto-costruite anelliere. L’esito del pre-m
ix era inci-
so sui record 35m
m
 in Reparto Trascrizioni. Le pizze con i pre-m
ix effetti, i pre-m
ix 
dialoghi, e i pre-m
ix m
usiche venivano poi a loro volta caricate sulle teste sonore per 
il m
ix finale, il cui risultato era sem






 veniva poi trascritto su negativo ottico e inviato agli stabilim
enti di 
stam
paggio per lo sviluppo e stam
pa
30.






ori speciali e i rum
ori am
bienti. Si iniziava con la visione del film
 assiem
e 
al regista o un suo incaricato (spesso il m
ontatore) per identificare punti effetto e li-
nee generali del processo di sonorizzazione. D
a qui si dipartivano due flussi, in con-
stante com
unicazione
31: la realizzazione dei rum
ori sala, e la consultazione dell’ar-
chivio nastri dello stabilim
ento per reperire i necessari rum
ori am
biente e speciali. 
L’archivio, allora ancora non sistem
aticam




agnetico perforato con gli effetti già trascritti 32, m
a più spesso 
da nastrini ¼
” incisi con N
agra o analoghi strum
enti. Venivano poi identificati i 
29 Anche solo sulla base di questi indizi occorrerebbe rivedere quella antica divaricazione proposta per 
la classe degli elettrofoni, laddove si distingue tra l’elettricità dei circuiti utilizzata per la generazione/
trasform





piegherebbe, secondo questo paradigm
a, dispositivi accessori e distinti 
rispetto a quelli deputati alla generazione del suono). Se non adeguatam
ente considerata la rim
ediazione 
(qui nel senso originale di Bolter e G
rusin, cfr. infra) è posta sul piano della trasparenza (il concetto 
stesso di high fidelity rappresenta icasticam
ente questa tensione all’im
m
ediatezza trasparente) e solo una 
progressiva storicizzazione ne porta all’em
ersione l’opacità. C
on ciò, va rim
essa al centro del problem
a 
la questione dei trasduttori. Lo spiega bene l’esem
pio di un soffi
o utilizzato secondo direttrici tecnico-
creative: le piastre, le m
em
brane, le testine, le capsule etc. (di m
icrofoni, registratori, diffusori, bracci 
lettori etc.) sono altrettanti oggetti costitutivi dell’esistenza prim




a – più che relegati a m
era trasduzione – insiem
e con un generale 
ripensam
ento del concetto stesso di generazione del suono, che presti attenzione alle questioni poste 
dall’acustica e dalla psicoacustica affi
nché si possa indicare, nel m
are pressoché infinito di variazioni in-
trodotte dall’elettronica di trasduzione, cosa sia pertinente o m
eno nella percezione acustica di una data 
cultura m
usicale e cosa costruisca la storicità di questo cam










pio, sospetto che nel plasm
are le tecniche esecutive dei rum
oristi un 
ruolo non m
arginale sia ancora oggi giocato dalla trasduzione: l’oggetto sonoro non può essere cioè 
rescisso da questo fondam
entale canale, che lo ricom
prende poiché il rum
orista reagendo alla risposta 
in frequenza della ripresa sonora vi rapporta la tecnica esecutiva e decide quali m
odifiche apportare agli 
strum
enti; ciò anche in funzione dell’intero ciclo di ri-m
ediazioni dall’iniziale incisione fino al m
ixage e 
alla trascrizione su ottico, che abbatte radicalm
ente lo spettro di frequenze dell’inciso.
30 Q
ui negativo suono e negativo scena vengono fatti collim
are per la stam
pa di una copia positiva 






i tecnici. V. Ilario M
eandri, International Recording, cit., pp. 48-60.
31 A
l rum
orista poteva venir chiesto di realizzare in sala effetti originalm
ente pensati com
e parte del 
lavoro su am
bienti e speciali. Spesso il rum
orista di sala dava consulenza sugli speciali e sugli am
bien-
ti. La pratica delle basette, inoltre, fu poi preferibilm
ente gestita dal rum
orista di sala che dunque, per 
tutto il periodo in cui questa prassi restò in uso, si occupava insiem
e di rum
ori sala e di am
bienti.
32 Era infatti raro che gli effetti venissero conservati su volum
inose pizze di m
agnetico perforato da 
35m
m
, per le quali non esisteva, se non episodicam





bienti e gli effetti speciali m
ancanti per i quali il m
ateriale d’archivio era 
insuffi
ciente o inadatto al particolare tessuto sonoro del film
, che andavano creati 
ex-novo. Entram




dalla trascrizione del nastrino su nastro 33m
m
 m
agnetico perforato a m
eno che (cfr. 
condizione “if N
agra tapes” = false) non si desse il raro caso di effetti recuperati 
direttam
ente da pizze di 35m
m
 m
agnetico perforato. In seguito si preparavano gli 
anelli am
biente da caricare sulle teste sonore in cabina di proiezione. La preparazio-








34. In questo periodo il sonorizzatore aveva a disposizione una 
m




plesse avveniva dunque due piste per volta e il risulta-
to com
plessivo dell’effetto poteva essere ascoltato solo in sede di m
issaggio, quando 
tutte le colonne sincronizzate di effetti speciali venivano m
ontate insiem
e sulle teste 
sonore. C
osì ricordano Paolo Am
ici e M
arco M
arinelli questa parte del processo: 35
PAOLO A
M
ICI: La vera scuola del m
ontaggio audio viene dalla m
oviola, perché la 
m
oviola ti insegna la suddivisione dei suoni, com
e vengono ripartiti e com
e devo-
no andare a finire sulla consolle e sui canali. Q
uindi tutti i prim
i effetti, effetti con 
sync singoli, belli precisi, sem
pre sulla prim
a pista. Sulla seconda m
ettevi i suoni 
secondari, quelli aggiunti o di rinforzo, o le auto di passaggio, tutte queste cose; e 
questo ti insegna un m
etodo, che è già una suddivisione dei suoni, una gerarchia 
che fa corrispondere i tipi di suoni e di sync alle piste e un ordine nel m
ontaggio 
audio. [...] Avendo due sole piste alla volta, il processo era m
olto diverso da adesso. 
[…
] la creazione del suono oggi ce l’hai im
m
ediata, lo fai e lo senti: tu lo crei e 
lo senti subito, il suono, e pensando al processo di una volta è una cosa m
eravi-
gliosa. Però oggi perdi un po’ di allenam
ento m
entale sulla costruzione del suono 
e ti spiego perché. N
el processo dell’epoca, avendo solo tre piste sonore su una 
m
oviola a otto piatti, se dovevi sonorizzare un passaggio di aereo con lo sgancio 
della bom
ba e l’arrivo della bom
ba e – m
ettiam
o per fare un esem
pio, questi tre 
elem
enti: aereo, sibilo della bom
ba e bom
ba che esplode – già solo per la bom
ba 
che esplode due tre piste ti servivano e quindi incom
inciavi a m
ontare il passag-
gio dell’aereo e su una pista ti m
ontavi questo suono di passaggio di aereo, sulla 
seconda pista ti m
ontavi lo sganciam
ento-sibilo della bom




oviola, scrivevi sui fogli di m
ix: in prim
a pista c’è 
l’aereo, in seconda pista il sibilo della bom
ba, sulla terza pista c’è l’esplosione, e 
dopo aver segnato tutto per bene tu sganciavi la m
oviola, sm
ontavi e recuperavi 
33 Il term
ine fegatello definisce nella prassi rom




forato nelle quali è contenuto l’effetto. Il term
ine deriva per analogia dalla form
a e dal colore rosso-
brunastro dello spezzone di nastro.
34 Il cosiddetto recupero dello statico e del m
agnetico è il procedim
ento che ha luogo al term
ine della 
lavorazione e che perm
ette di recuperare i preziosi fram
m
enti di m
agnetico i quali, opportunam
en-
te separati dallo statico e nuovam
ente giuntati insiem
e, form




 che può essere ri-utilizzata per nuove incisioni. Il recupero di statico e m
agnetico è l’attività 
con cui m
olti sonorizzatori com
inciavano la gavetta in giovane età.
35 Q
uesta testim
onianza si riferisce a un’epoca più tarda (fine anni Settanta, inizio anni O
ttanta) m
a 
dà conto di una prassi del tutto sovrapponibile a quella della m
età degli anni Sessanta se si eccettuano 
alcuni dettagli di cui qui non tratterò quali, per esem
pio, avvenuta più tardi, di m
oviole a otto piatti, 
che rendono più agevole il m
ontaggio degli speciali.
tutto indietro; andavi a start, levavi le tre piste, ne caricavi altre tre e tornavi a 
quel punto dell’esplosione e ti m
ontavi le tue com




e e dove i nuovi suoni andavano a legarsi con i suoni 
delle piste appena fatte. D
unque il suono com
pleto di una sequenza non ce l’avevi 
m
ai all’ascolto. L’ascolto vero e proprio era solo al m
ix. Lì era quando, finito il 
lavoro di tutti i rulli, finita la sonorizzazione del film
, andavi in sala di m
issaggio 
e lì era la soddisfazione, finalm
ente, sentivi tutto per la prim
a volta, tutto il lavoro 
di giorni e giorni. Anche se il film
, dal punto di vista del sonoro, tu lo conoscevi 
a m
em
oria, ce l’avevi già in testa tutto e quando il film
 passava al m
issaggio la 
cosa m
eravigliosa era che ti tirava fuori dalla testa quel suono e si m
aterializzava 
in quelle casse, era una cosa m
eravigliosa. Ecco l’am
ore di questo m
estiere. G
ran 
parte dell’esperienza che ti facevi con il m
ontaggio in m
oviola era che negli anni 
tu im
paravi sem
pre di più a im
m





ontaggio degli speciali con la m




ente diverso, dovevi im
m
aginare il suono, non potevi caricare 
dieci piste insiem
e, potevi caricarne al m
assim
o due, tre piste per volta, a seconda 
della m
oviola. Se tu avevi, per esem
pio, uno scontro auto, con rottura vetro e 
frenata m
acchina e quant’altro, in quella scena non potevi m
ettere tutti gli effetti 
assiem
e, tutte le piste: m
ontavi pista per pista gli effetti e dovevi essere abbastanza 
capace di relazionare tutti i suoni che m
ontavi pista per pista, im
m
aginando l’ef-
fetto risultante, poiché il risultato finale potevi ascoltarlo soltanto al m
ix finale, 





ontaggio degli effetti speciali in m
oviola, le colonne sincronizzate di effetti 
speciali, gli anelli am
biente, le colonne sala, venivano caricate sulle teste sonore (circa 12-
20 in uno stabilim
ento di grandi dim
ensioni) e da qui partiva la fase dei pre-m
ix effetti, in 
num
ero di uno o più, a seconda della com
plessità del paesaggio sonoro del film
.
Q
uesto avveniva in quegli anni nei grandi stabilim
enti di post-produzione; l’av-
vento di società di sonorizzazione autonom
e introduce nel processo due variazioni 
che non ne m
utano la sostanza, m









(svariate decine) dallo stabilim
ento alla sede della società esterna, dove avviene il 
m
ontaggio in m




ici: «Poi tu ti prendevi tutte le piste, a film
 finito, tutte queste 
belle scatole, e te le caricavi in m
acchina, facevi questa grande bella sudata, così era 




ento riguarda la raccolta di effetti destinata al riuso che co-
m
inciò a diventare sistem
atica. G
li effetti sonori am
bienti e speciali, incisi per ogni 
produzione o ricavati dal lavoro del fonico di presa diretta, erano m
eticolosam
ente 
raccolti e archiviati (cfr. Fig. 12). D
al ’65 in poi, m




arono il nucleo dell’archivio costituito da am
bienti e 
speciali creati per i lavori di Leone, R
isi, Petri, Pasolini, M
onicelli. La stragrande 
m
aggioranza delle lavorazioni italiane passavano dagli studi di sonorizzazione rom
a-
36 V. Ilario M
eandri, Il suono Im
m
aginato, «La Valle dell’Eden», 25-26, 2011, pp. 187-188. 







a protezione del nastro, basso consum
o energetico per il trasporto sono, 
com




a doppia traccia, una per direzione, ed è seguito a breve distanza da uno standard 
stereo. N








All’inizio la qualità sonora era m
ediocre, condizionata da pesanti problem
i di w
ow 
e flutter, e con una lim
itata risposta in frequenza. La qualità delle incisioni, sebbene 




igliorò tuttavia nel corso 





 al 1967. La sua introduzione non fu determ
inata dalla pratica degli stabi-
lim
enti, m
a da criteri di econom
icità che solo una diversa estrazione professionale 
poteva proporre. D




a l’innovazione, sicché le grandi produzioni venivano ancora realizzate m
e-
diante la preparazione di anelli am
bienti 35m
m
. In breve tem
po tuttavia la praticità 
del m
etodo m




acchina consisteva in tre o più piastre com
pact cassette (fino a un m
assim
o 
di cinque piastre, in genere Philips e, più tardi, H
itachi) collegate alla console di m
issag-
gio attraverso altrettante linee discrete e sbilanciate. La Fig. 13 riproduce uno dei prim
i 
m
odelli costruiti dal tecnico dello stabilim
ento Fonorom
a, M
ario Lupi 45, conservato nello 
studio Anzellotti. I lettori in serie vennero progressivam
ente perfezionati fino a diventa-
re strum
enti autonom
i che il rum
orista portava con sé al m
ixage, collocandoli accanto 
alla console. Apparati sim
ili a quello riprodotto in Fig. 13 seconda im
m
agine, realizzati 
seguendo un unico m




asero in uso fino al principio degli anni ’90, quando questa prassi fu a poco a poco 
abbandonata, rim
piazzata dalla diffusione dei prim
i sistem
i digitali.
Tipica della sola prassi italiana, questa m
acchina per am
bienti rappresenta un inte-
ressante esem
pio di riadattam
ento a una consuetudine locale di standard consum
er 
globali. N
egli anni successivi l’archivio am
bienti su nastro da ¼
 di pollice, nello 
specifico gli effetti usati più di frequente e in m
inor m




agnetico perforato degli stabilim
enti, fu riversato su supporti 
da 1/8  di pollice. N
astri successivam
ente dispersi o non più ascoltabili si trovano re-
duplicati in questo archivio, che in qualche m
odo rappresenta una sintesi interna del 
più corposo archivio di am
bienti su nastro da ¼






ente il processo, perm
ettendo ai sonorizzatori, ai 
42 L’incisione di am
bienti in stereofonia entrò in uso in tem
pi più recenti (tra la fine degli anni O
ttanta 




portava però diversi problem
i e di regola veniva 
evitato, perché un effetto ripreso stereofonicam
ente, rispetto a un’incisione m
onoaurale, rendeva più 
laborioso per il fonico di m
issaggio il posizionam




ella prassi questi apparati prendono il nom
e dal loro supporto e il nom
e di basetta tende a essere 
attribuito anche all’apparato di riproduzione.
44 A
nche dopo l’uniform
e diffusione del m
etodo delle basette le grandi produzioni e i fonici di m
is-
saggio che volessero ottenere un sonoro di m
igliore qualità continuarono a utilizzare il m
etodo della 
preparazione di anelli am
bienti da 35m
m
 che è stato già descritto.
45 M
ario Lupi è tecnico ancora in attività presso la Fonorom






2012, in collaborazione coi tecnici della Fonorom
a G
iuseppe Storti e A
ldo Rossi si tentò inizialm
ente 
una m
odifica ai capstans dei lettori Philips per aum
entare la velocità del nastro, m
itigando così la 
perdita di qualità del supporto da 1/8 di pollici. M
a occasionali e involontari ‘m
iagolii’ dell’effetto e 
frequenti rotture del nastro, troppo delicato per supportare velocità più elevate, determ
inarono l’ab-
bandono di questa m
odifica sperim
entale.
Fig. 12. Parte dell’archivio am
bienti – nastri da 1⁄4” – della società M
arinelli Effetti Sonori 





ni e il lavoro di selezione e archiviazione contribuì negli anni a form
are uno dei più 
vasti archivi sonori del cinem
a italiano, com
posto essenzialm
ente di nastri da ¼
 di 
pollice incisi con N
agra III o con analoghi strum
enti allora utilizzati 39.
U
n altro cospicuo repertorio a nastro è rappresentato dalle cosiddette basette 40, 
com
pact cassette da 1/8  di pollice, derivate dalla reduplicazione di selezionate colle-
zioni di effetti dell’archivio nastri da ¼
”. Avevo in un prim
o tem
po considerato di 
m
inore im
portanza questo archivio m
a le ricerche in corso ne stanno progressiva-
m
ente rivelando l’im
portanza quale fonte di com
parazione e, in alcuni casi, di unico 
reperim
ento di effetti non più leggibili sui più antichi nastri da ¼
”.
Alla fine degli anni C
inquanta, m
igliorie sostanziali al design delle testine e dei 
nastri e una loro m
aggiore robustezza consentì di registrare a velocità più basse e rese 
concepibile la diffusione di uno standard consum
er. Falliti i tentativi dei m
odelli 
cartridge RC
A e della C
BS, la Philips nel ’61 iniziò lo sviluppo di un sistem
a indi-





i sono incisi con recorder M
aihak (quest’ultim
o era dotato di un sistem
a di carica a 
m
olla che faceva a m
eno di m











ercializzato a partire dal 1961, che divenne presto lo standard de-facto 
della sincronizzazione tra cam
era e recorder utilizzati sul cam
po.
40 Il term
ine basetta ha la sua probabile derivazione dalla com
m
istione fra ‘base’ (nel senso di ‘base 
m
usicale’) e ‘cassetta’, di cui riprende il suffi
sso dim















agnetic Recording: the First 100 Years, IEEE Press, N
ew York, 1999, p. 101. Ips = inch per second, 




ix e ai recordisti di evitare la lunga e faticosa trafila della creazione e del 
trasporto nello stabilim
ento delle pizze di nastro 35m
m
 m
agnetico perforato e del 
loro caricam
ento sulle teste sonore. Era adesso possibile ricorrere direttam
ente alle 
basette per produrre gli am
bienti al volo m
entre si m
ixavano le altre categorie di ef-
fetti. G
li effetti speciali sincronizzati in m
oviola e i rum
ori sala continuarono a essere 
m





bienti realizzati con 





a di Fig. 14 riproduce la variazione dello schem
a di flusso introdotta a parti-
re dal ‘67-’68, m
entre la Fig. 15 presenta l’organizzazione dei flussi del m
ixage con il ricorso 
alla tecnica delle basette. Il diagram
m
a è identico al precedente, salvo la nuova condizione 
rappresentata a sinistra: quando il nuovo archivio di basette da 1/8 ” com
inciò a diventare 
consistente il sonorizzatore verificava innanzitutto la presenza di am
bienti già trascritti su 
basetta. In caso negativo, li cercava nell’archivio di supporti ¼
”. Se anche questa seconda 
ricerca aveva esito negativo il sonorizzatore doveva incidere gli effetti m
ancanti, nel caso 
non potessero essere recuperati dai m
ateriali incisi dal fonico di presa diretta. Sia nel caso 
di m
ateriali prelevati dall’archivio ¼
”, sia nel caso di effetti incisi ex novo ci si trovava di 
fronte a nastrini registrati con N
agra o con strum
enti analoghi 46. N
el caso di am
bienti 
(v. schem
a: condizione “if AFX” = true) i take buoni dell’incisione su N
agra venivano ri-
trascritti su basetta per poter essere utilizzati al m
ix, con la conseguenza di arricchire nel 
tem
po il repertorio di effetti già riversati su supporti da 1/8 ”. Il ram
o che esce per falso pro-
segue in m
odo identico al diagram
m
a di Fig. 11. Sulla sinistra, invece, ciò che varia è che 
per ogni scena doveva essere preparata e provata una selezione di basette adatte a ricreare 
l’am




rato (in questa fase ancora realizzati presso gli stabilim
enti) il sonorizzatore portava con sé 
valigie contenenti i nastri am
biente, com





ix, in funzione di ogni scena, il rum
orista preparava le basette precedentem
ente selezio-
nate e provate m
a nel contem
po aveva a disposizione l’intero repertorio am
bienti in diverse 
valigie di nastri da 1/8 ” (cosa im
possibile se si lavorava con pizze 35m
m
 e nastri da ¼
”). Le 
cosiddette diagonali – segni incisi sulla pellicola per m




orista, che spesso assisteva il fonico in console m
anovrando egli stesso 
i cursori per i canali dedicati, quando un determ
inato am
biente doveva entrare (fade in) 
o uscire (fade out) o, ancora, quando il sonorizzatore o il fonico dovevano effettuare una 
dissolvenza incrociata (crossfade) tra am
bienti di scene consecutive. N
on solo l’utilizzo delle 
basette dà luogo a un processo più rapido: in collaborazione con i rum
oristi, il regista e il 
fonico di m
ix sono ora in grado di costruire al volo gli am
bienti e di apportare variazioni 
alla com
posizione di un am
biente-scena. La perdita di qualità era dunque controbilanciata 
dalla possibilità di creare am




47, risultavano più ricchi e poetici e, soprattutto, erano realizzati con una flessibilità 
sconosciuta alla prassi precedente. Q
uesto esito rappresenta una delle più significative va-
riazioni nel processo di post-produzione effetti successivo al biennio 1967-1969.
46 Fanno eccezione, dai tardi anni O
ttanta, alcuni docum





47 Fino al perfezionam
ento degli apparati i prim
i m
ultipista a basette auto-costruiti non disponevano di filtri 
N
R la cui introduzione fu dirim
ente, tra la fine degli anni Sessanta e l’inizio degli anni Settanta, per aprire 
l’era del m
ultipista professionale. Il D
olby B, derivato del più professionale D
olby A, era già disponibile per 
il m
ercato consum
er dal principio degli anni Settanta, m
a fu introdotto su questi apparati solo m
olto più 
tardi e non fu sem
pre utilizzato in m
odo consono dagli operatori (esistono per esem
pio casi di nastri incisi 
senza filtri N
R, successivam
ente letti e riversati con D
olby B com
m




igliorasse anche in questo caso il rapporto segnale-rum
ore).
Fig. 13. Lettore di basette 4-deck risalente ai prim
i anni ’70, costruito da M
ario Lupi per la 




i prototipi costruiti). 13-




ue valigie del più vasto repertorio di am
bienti ritrascritti su nastro da 1/8”, apparte-
nute a Renato M
arinelli (per gentile concessione di I: M
assim













a riassuntivo del processo di post-produzione effetti (post ’67-’68 circa)
Fig. 15. L’uso delle basette perm
ette di realizzare gli am
bienti al volo m
entre si effettuano i prem
ix 
degli speciali e dei rum
ori sala. Il lettore di basette viene collocato accanto alla console di m
issag-
gio ed è controllato dal sonorizzatore. La rappresentazione schem
atica, nella sua sem
plificazione, 
non rende conto nel dettaglio dei flussi: naturalm
ente l’output delle teste sonore va in console m
ix 
tram
ite jackiera e da qui è diretto a uno dei due record M




































































































z; ---; 00:07:59 
* Si riporta qui di seguito l’elenco delle fonti orali raccolte e consultate. 
I dati relativi al file audio indicano nell’ordine e separati dal punto e virgola: 1) chiave prim
aria (data + 
num
. progr. file); 2) recorder; 3) encoding; 4) frequenza di cam
pionam
ento; 5) bit depth (se pertinen-
te); 6) durata espressa in hh:m
m
:ss. Sono considerati parte di un’unica sessione di ricerca sul cam
po 
tutti file audio relativi a colloqui e incisioni svoltesi in un determ
inato studio, con uno o più interlo-
cutori all’interno dello stesso (unità di spazio) e occorsi in una determ




e si indica la principale specializzazione dell’interlocutore. Separato da punto e virgola, 
se pertinente, si indica lo studio nel quale attualm
ente egli lavora. Segue il luogo dell’incisione.
I m




ento di Studi U
m
anistici dell’U
niversità di Torino. Per richiesta di con-
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a, già progettista di hardw
are per rum





















ori speciali e am
bienti; M












































































































(già fonico di m
ix m
usiche International Recording, consulente D
















































































































































(tecnico e progettista; C
onsulente D









































































































































usiche di Ennio M




















(già tecnico presso W





























































L’acustica delle sale cinem
atografiche tra fascism
o e dopoguerra: il dibattito 
sullo stato del sonoro italiano sulla rivista «Cinem
a» e il m
utam
ento nei 






1965-1968: la nascita delle società rum
oristiche rom
ane e l’invenzione della 
“m
acchina per am
bienti”. S TU
D
IO PRELIM
IN
ARE II
Fonti orali (cam
pagna 2012; cam
pagna 2013-2014)
p. 3
p. 29
p. 57
